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Recenzja rozprawy doktorskiej mgr Sinitty Kazek: Media i nowe technologie w teatrze

XXI wieku na przyktadzie wybranych spektakli Narodowego Starego Teatru w Krakowie.

Poddanie pogtebionej refleksji obecnosci nowych medidw i technologii
w inscenizacjach zrealizowanych na polskich scenach w XXI wieku, a takze zdiagnozowanie ich
wptywu na kondycje wspodtczesnego teatru to bez watpienia kluczowe wyzwania z jakimi
mierzy¢ sie dzi$ muszg badacze teatru. Temat rozprawy Pani Sinitty Kazek wskazuje zatem, ze
autorka postawita przed sobg zadania trudne, ambitne i wymagajace. Przygladanie sie coraz
bardziej ztozonym i nieoczywistym relacjom scenicznych medidw — nowych i starych —
prowadzi¢ bowiem musi do postawienia zasadniczych pytan o sposdb funkcjonowania
odmienionego technologicznie teatru oraz do formutowania odpowiadajgcych na nie
rozstrzygnieé. Problematyka mediéw i nowych technologii w teatrze XXI wieku z roku na rok
rozszerza swoj zakres, a rozpoznania jej dotyczace zaczynajg sie w refleksji o teatrze stopniowo
rozwijac. Autorka wpisuje sie zatem do grona pionieréw badan nad sztukg sceniczng tworzong
przy uzyciu nowych mediéw. W temacie rozprawy, zapowiadajagcym we wstepnej czesci
przedmiot dokonywanych w pracy rozwazan bardzo ogdlnie i szeroko — ,media i nowe
technologie w teatrze XXI wieku”, doktorantka zaweza zakres swoich badan do wybranych
spektakli zrealizowanych w ostatnim dwudziestoleciu na deskach jednego teatru. Za
absolutnie reprezentatywny wobec opisywanego zjawiska ze wzgledu na ilos¢, rdznorodnosé
i jakos¢ wykreowanych multimedialnych inscenizacji uznaje dorobek Narodowego Starego
Teatru im. Heleny Modrzejewskiej w Krakowie. W dokonaniu tego wyboru argumentem nie
bez znaczenia byta mozliwos¢ dostepu do rejestracji opisywanych w rozprawie spektakli,
zwigzana z uczestnictwem autorki w pracach nad tworzeniem cyfrowego archiwum Starego
Teatru. Wybdr doktorantki wydaje sie jak najbardziej trafny. W minionym wieku zwtaszcza
w latach 70. i 80. krakowski Stary Teatr ze wzgledu na artystyczne jakosci powstajgcych na
jego scenach przedstawien, a takze wage poruszanej w nich tematyki uznawany byt przez
krytykdéw, badaczy i publicznos¢ za jedng z najwazniejszych scen na teatralnej mapie Polski

(dla wielu stanowit scene najwazniejszg). Zagadnienie specyfiki i znaczenia realizowanych tu
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w XXI wieku spektakli niewatpliwie warte jest rozszyfrowania i poddania pogtebionej refleks;ji.
Rozpoznawanie znacznikéw medialnego zwrotu w teatrze poprzez grane na deskach
Narodowego Starego Teatru inscenizacje wydaje sie wiec ze wszech miar uzasadnione i wazne.
Doktorantka obok wspomnianych powyzej argumentdéw przemawiajacych za wyborem
przedstawien Starego Teatru wskazuje takze na ,aktualny status prawny” czego jednak nie
rozumiem.

Dysertacja mgr Sinitty Kazek skomponowana jest w sposdb dosyé przejrzysty, choé nie
w petni klarowny i konsekwentny. Liczacy niecate 200 stron wywdd, podobnie jak zastosowana
przez autorke formuta tytutowa, wyraznie dzieli sie na dwie, mniej wiecej réwne, czesci.
Pierwsza, sktadajgca sie z trzech rozdziatdw, poswiecona jest zagadnieniom ogdlnym, druga
szczegotowym. Zdiagnozowanie sytuacji polskiego teatru w XXI wieku w kontekscie rozwoju
mediow elektronicznych, ich wptywu na wspdtczesng kulture oraz spotecznego odbioru sztuki
czyni autorka przedmiotem rozwazan rozdziatu pierwszego. W drugim proponuje czytelnikowi
omowienie tendencji przejawiajgcych sie we wspdtczesnym teatrze. W sktadajgcych sie nan
podrozdziatach rozwaza zagadnienia zwigzane z estetykg wspodtczesnego teatru, ,rezyserig
teatralng i mediami” oraz z ,realnosciag a medialnoscig czyli performatyzacjg przestrzeni
scenicznej”. Przestrzen teatralna, formy i srodki jej mediatyzowania, to zasadniczy temat
rozdziatu trzeciego. Autorka zapowiada tu rozpoznania dotyczace kwestii zwigzanych
z zastosowaniem nowych technologii na scenach teatralnych ze szczegélnym uwzglednieniem
zagadnienia organizacji przestrzeni inscenizacji. Finalizuje te cze$¢ rozprawy podrozdziatem
zatytutowanym ,Cielesnos$¢ i medialno$é w teatralnym jezyku biblijnym”. Watpliwosci budzi
po pierwsze wprowadzenie do tej czeSci rozprawy kwestii szczegdtowych zwigzanych
z zastosowaniem nowych mediéw wobec okreslonego tematu — biblijnego. Po wtodre
sformutowanie zastosowane w podtytule jest nieprecyzyjne i niejasne. Nie bardzo rozumiem
co Autorka nazywa ,teatralnym jezykiem biblijnym” — jakie$ szczegdlne $rodki stosowane
wobec tej tematyki czy tez powstate z biblijnej inspiracji state elementy wspdtczesnej estetyki
teatralnej. Zawartos¢ tresciowa podrozdziatu niestety potwierdza wstepne przeczucia, jest on
w toku wywodu elementem wyraznie don nie dopasowanym i odbiegajgcym od koncepcji
catosci. Autorka dokonuje w nim opisu przedstawienia wyrezyserowanego przez Agate Dude-
Gracz i trudno dociec, bo nie padajg na rzecz tego pomystu zadne argumenty, dlaczego uznaje

je za wihasciwy przedmiot owego uogdlniajgcego wyrdznienia w pierwszej czesci wywodu.



Kluczowa w rozprawie, ze wzgledu na wktad wtasny doktorantki, jest jej druga czesc,
w ktérej Autorka w trzech podrozdziatach omawia, przede wszystkim w kontekscie
zastosowanych w nich nowych mediédw i nowych technologii, wybrane przez siebie
inscenizacje zrealizowane na deskach Narodowego Starego Teatru. Zaproponowane przez nig
kryterium podziatu poddawanych analizie przedstawien to, wzorem badaczy krakowskiego
teatru — Jerzego Gota i Jana Michalika, kolejne dyrekcje narodowej sceny — Mikotaja
Grabowskiego, Jana Klaty i Marka Mikosa. Kazdg z nich, jak wskazujg zastosowane przez
Autorke tytuty podrozdziatéw - ,Awangardowe wizje”, ,Cyfrowe transformacje”,
»,Transmedialne przestrzenie” — charakteryzowaé¢ winny takze inne jakosci formalno-
artystyczne wynikajgce ze sposobdw uzycia mediéw i technologii przez twércéw wybranych
inscenizacji. Nie potwierdza tego jednak ani sposdb opisu przedstawien, ani formutowane na
podstawie analiz wnioski, a raczej ich brak w podsumowaniach poszczegdlnych przedstawien
oraz w podsumowaniu rozdziatu. Specyfika teatru XXI wieku wydaje sie narzucac zastosowanie
innych kryteridw podziatu tresci i grupowania analizowanych w rozprawie inscenizacji, anizeli
w publikacjach dotyczacych teatru XIX-wiecznego. Podzielenie spektakli ze wzgledu na
zastosowane w nich sposoby modyfikowania teatralnego jezyka, zmian w estetyce inscenizacji
bytoby, jak sgdze, zdecydowanie wtasciwsze zwtaszcza, ze utatwitoby Autorce klarowne
wskazanie nowatorskich tendencji wspétczesnego teatru.

Nie sposdb odméwié Doktorantce zaangazowania emocjonalnego i entuzjazmu
wyraznie ujawniajgcych sie w przeprowadzonym przez nig wywodzie, a w finale
wybrzmiewajgcych tonem modernistycznego manifestu, w ktérym ogtasza ona, iz XXI-wieczny
teatr to teatr przysztosci. Niewatpliwg wartoscig dysertacji jest takze wskazanie wagi
problematyki medialnej we wspbdiczesnej refleksji o teatrze. Zestaw przywotanych
i opisywanych przez autorke inscenizacji z pierwszego dwudziestolecia XXI wieku, w ktérych
zaistniaty w rdéznych funkcjach nowe media i technologie jest iscie imponujgcy. Obejmuje nie
tylko zapowiedziane w tytule produkcje Narodowego Starego Teatru, ale takze przedstawienia
zrealizowane na innych polskich scenach charakteryzowane we wczesniejszych partiach
rozprawy. Szkoda, ze autorka nie dotgczyta do dysertacji, na przyktad w formie aneksu,
petnego zestawu omawianych w toku wywodu przedstawien z informacjami o ich
wspottwadrcach.

Zaprezentowany w pracy warsztat badawczy doktorantki, a takze pisarski i edytorski

wywotujg spore watpliwosci. Rozprawa budzi zastrzezenia natury merytorycznej,



metodologiczne] i jezykowo-stylistycznej. Niedostatki te przyczyniajg sie do niemoznosci
zrealizowania, sformutowanego przez Autorke we Wstepie, gtéwnego celu rozprawy czyli do
ukazania ,gtéwnych tendencji w przemianach teatru polskiego XXI wieku ze wskazaniem jego
miejsca w kulturze wspodtczesnej i w spotecznym odbiorze” oraz ,rozpoznania pojec
i zagadnien skupionych wokdét koncepcji teatru performatywnego, postdramatycznego
i postmedialnego w kontekscie przemian i transformacji teatru w Polsce” (s. 8).

Zaczne od kwestii wagi pidrkowej. Technika pisania pracy naukowej nie zostata przez
Autorke opanowana w stopniu zadowalajacym. Sledzenie przeprowadzonego w dysertacji
wywodu utrudniajg liczne literowki, opuszczone w zdaniach stowa czy gramatyczne usterki
zwigzane zwtaszcza z niekonsekwencjami w stosowaniu podmiotu domysinego. Styl autorki
charakteryzuje naduzywanie personifikacji poje¢, standw rzeczy, przedmiotdw. Narracja
prowadzona jest w sposéb, mozna by powiedzie¢, nieszablonowy. Nierzadko w kolejno
nastepujgcych po sobie akapitach autorka wypowiada sie w pierwszej osobie liczby
pojedynczej (,moje zadanie polegato na...”), w trzeciej osobie liczby pojedynczej (,,umozliwit

. autorce niniejszej pracy”), w formie bezosobowej (,niniejszy rekonesans jest préba
poszukiwan...”) oraz w trzeciej osobie liczby mnogiej (,,Analizy spektakli zacznijmy od...”)™.
Konsekwencji brak réwniez w zapisach bibliograficznych. Mozna wtasciwie odnies¢ wrazenie,
ze Doktorantka myli funkcje bibliografii i przypisow. Zapisy w bibliografii opatruje bowiem
czesto numerem strony (np. pozycja nr 19, 22, 23, 38, 40, 43, 44, 46, 47...), w przypisach
nierzadko numerdw stron brakuje. Autorka w przypisie odsyta wiec czesto czytelnika do catych
publikacji, zamiast do stron lub waznych dla rozwijanej mysli fragmentéw, a bibliografie,
ujawniajgcg merytoryczno-metodologiczne podstawy i konteksty rozprawy, drastycznie
ogranicza do jednej strony. W przypisach przy kolejnych przywotfaniach autorka przeplata
polskie i tacinskie okreslenia oraz skroty, wobec ttumaczen stosuje formute ,,przet.” na zmiane
z ,ttum.”, zas okresleniu ,tamze” nadaje jakosci uniwersalne. Stosuje je po bezposrednim
powtdrzeniu adresu bibliograficznego, ale takze zamiast skrétu ,,dz. cyt.”, zaprasza tym samym
czytelnika do swoistej gry ,w chowanego”, skadingd pochtaniajacej, ale w rozprawie
doktorskiej zdecydowanie niepotrzebnej (a propos gry ,,w chowanego” — dotyczy ona takze
wstepnej zapowiedzi Autorki (s. 11), ze rozprawa ,zostata podzielona na pie¢ gtéwnych

rozdziatow”, liczy ich jednak cztery). Z pewng nonszalancjg Doktorantka identyfikuje w swoim

! Cytaty ze's. 112-115.



wywodzie rézne osoby — scenograf Mirek Kaczmarek zostaje w rozprawie Mackiem, nazwisko
przywotywanej wielokrotnie badaczki Magdy Figzat bywa zapisane poprawnie, najczesciej
jednak pojawia sie z czeskim btedem — Fizgat, zas Edyte Kubikowska, autorke polskiego
ttumaczenia Performansu Marvina Carlsona, w zapisie bibliograficznym zastepuje Tomasz
Kubikowski — redaktor naukowy wydania polskiego. Autorka zajmuje sie w swojej dysertacji
teatrem najnowszym, interesujg jg przede wszystkim realizacje sceniczne powstate w trakcie
ostatnich dwdch dziesiecioleci. W debacie publicznej ten czas charakteryzuje coraz wieksze
wyczulenie rdéznych spotecznosci na wszelkiego rodzaju praktyki przemocowe. Czytajac
rozprawe miatam niestety poczucie, ze autorka w sposobie pisania o teatrze korzysta z nie
najlepszych wzorcéw, co skutkuje stosowaniem symbolicznej przemocy wobec czesci twércow
prezentowanych w pracy przedstawien. Wymazuje ze swojego dyskursu autoréw: scenografii,
muzyki, rezyserii swiatfa, tekstdw, dramaturgii spektakli czy, co w kontekscie tematyki pracy
szczegdlnie zadziwia, obrazow video czy multimedialnych projekcji cho¢ jednoczesnie ich
tworczos¢é w rozprawie omawia. Z jakichs powoddéw jednym twdrcom daje prawo do
zaistnienia, innym za$ tego prawa odmawia. Czytelnik nie dowie sie zatem z wywodu Pani
Kazek na przyktad, ze autorkg wspominanych na s. 47 czy 56 koncepcji przestrzeni jest
Matgorzata Szczesniak, ,od zawsze” wspoéttworzaca inscenizacje z Krzysztofem Warlikowskim,
a gre Swiatfa wyrezyserowata Felice Ross, cho¢ przeczyta o znaczeniu i walorach swietlnych
opracowanych przez nig przedstawien. Zamieszczone w pracy szkice Aleksandry Wasilkowskiej
autorka podpisuje: , Projekt scenografii do spektaklu Zycie seksualne dzikich w rez. Krzysztofa
Garbaczewskiego”. | nie usprawiedliwia tej praktyki fakt, ze akurat jej nazwisko pojawia sie
w toku wywodu i zamieszczonym w przypisie adresie strony internetowej artystki. Odnosze
nieodparte wrazenie, ze Autorka nie stosuje w swoim wywodzie jasnych, przemyslanych przez
siebie i konsekwentnie zastosowanych kryteridéw opisu i analizy prezentowanych w rozprawie
inscenizacji, podobnie jak nie dokonuje wyboru zasad opisu bibliograficznego i sposobu
uksztattowania narracji. Czesto wyraznie podaza tropem refleksji innych autoréw piszacych
o wybranych przez nig inscenizacjach (tym ttumacze sobie fakt dostrzegania badz nie udziatu
artystow w procesie tworzenia przedstawien, a takze wskazywanych w opisach $rodkéw,

technik czy strategii artystycznych?). Jej analizy s3 w zwigzku z tym bardzo nieréwne,

2 Muzyczno$é, dzwiekowo$¢ autorka dostrzega i ciekawie opisuje w partii poswieconej spektaklom Jana Klaty
podazajgc za inspiracjami zaczerpnietymi z ksigzki Magdy Figzat Przestrzenie muzyczne w polskim teatrze
wspofczesnym, nie stosuje jednak w analizie innych spektakli ,podpowiedzianych” przez te badaczke narzedzi
badawczych np. Burzy, A(polonii) Warlikowskiego czy Odprawie postow greckich Michata Zadary, w ktérych
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w skrajnych  przypadkach sktadajg sie prawie wytgcznie z kompilacji cytatéow
i parafrazowanych opinii wyrazonych przez recenzentéw i badaczy, pozbawionych jednak
krytycznych komentarzy autorki, nawet gdy przytaczane przez nig wypowiedzi wzajemnie
sobie przecza (np. s. 40-41, 58-59).

Watpliwosci merytoryczne budzi szereg enigmatycznych konstatacji Autorki
dotyczacych teatru sprzed XXI wieku. Doktorantce niewatpliwie towarzyszyta przy pisaniu
rozprawy cheé udowodnienia zapisanej w Zakoniczeniu tezy, iz ,Teatr XXI wieku zaczyna
wykraczaé poza dotychczasowe kategorie” (s. 203). Mozliwo$¢ rozpoznania charakteru
transformacji wspodfczesnego teatru opieraé¢ sie jednak winna na rzetelnej znajomosci
»,dotychczasowych kategorii” oraz swiadomosci, ze teatr to od poczatku swego istnienia
fenomen ztozony, wielowymiarowy i zmienny. Autorka tymczasem odwotuje sie przede
wszystkim do potocznego, stereotypowego myslenia o teatrze naduzywajgc przy tym
okreslenia klasyczny. Istotg teatru dramatycznego jest wiec ,wytwarzanie iluzji przy pomocy
klasycznych rozwigzan technicznych...”(s. 6), a pojecie przestrzeni w teatrze XX| wieku ,odrywa
sie od klasycznych, realistycznych wymiaréw” (s. 78). Pojecie to tymczasem oderwato sie od
realistycznych wymiaréw o wiek wczesniej, zaréwno dzieki réznorodnosci niezrealizowanych
konceptualizacji przestrzeni, jak i wielosci wykreowanych nowych jej form w teatralnych
budynkach oraz poza nimi w tzw. miejscach nieteatralnych. Nie nazwatabym tez konwencji
realistycznej klasyczng tylko XIX-wieczng, ktérej kwestionowanie zainicjowali u progu
XX wieku twércy Wielkiej Reformy. Polscy artysci, scenografowie i architekci odegrali w tym
procesie niebagatelng role. Czyzby wiec twédrcy teatru w XXI wieku musieli ponownie
,wywazac otwarte juz drzwi”? Opisywane przez autorke inscenizacje wskazujg raczej, moze
wbrew intencjom piszacej, ze artysci wykorzystujg rozwigzania wypracowane przez ich
poprzednikéw w wieku XX.

Draznig nadmiernymi uproszczeniami fragmenty rozprawy, w ktérych Autorka
podejmuje proby krétkiego scharakteryzowania problematyki dotyczacej ztozonosci
teatralnego medium czy tez raczej zrelacjonowania stanu badan nad kluczowymi scenicznymi

tworzywami — sztuka rezyserska czy scenograficzng®. Na przyktad na s. 74 konstatuje:

muzyka skomponowana przez Pawta Mykietyna, songi Renate Jett czy kreowana na zywo przez Dominika
Strycharskiego dzwiekowos¢ stanowita istotny element ,nowego” teatralnego jezyka.

3 Wyraznie brak w bibliografii oraz w rozwazaniach Autorki kontekstu prac odnoszacych sie do teoretycznych
podstaw wiedzy o teatrze zwitaszcza E. Fischer-Lichte, Teatr i teatrologia, Wroctaw 2012; Widowisko-teatr-
dramat, red. E. Wachocka, Katowice 2010; Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, Warszawa 2002, czy
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»,Scenografia przed tzw. Wielkg Reformg Teatru nie byta traktowana jako wazny i integralny
element wizji artystycznej rezysera. ” i wtasciwie trudno sie z tym nie zgodzi¢, rzecz w tym, ze
sztuka scenografii jest o dwa tysigclecia starsza od sztuki rezyserii, wiec przed Reforma nie
stanowita waznego elementu wizji rezyserskich, bo rezyseria w tym znaczeniu jakie dzi$ jej
przypisujemy jest wtasnie wynalazkiem Reformy. Moze gdyby Autorka zerkneta na s. 38 swojej
rozprawy gdzie zapisata: ,W teatrze renesansowym organizacjg spektakli zajmowali sie poeci,
a nawet malarze” — malarze czyli twdrcy scenografii — miataby wiekszg jasnos¢ w omawianej
kwestii. Trudno zgodzi¢ sie takze z sugestig, jakoby nie eksponowanie technologii na scenie
Starego Teatru w latach 80. i 90. wykluczato ,powazniejsze eksperymenty” (s. 35). W finale
rozprawy autorka formutuje profetyczng mysl, ze sceniczne realizacje z poczgtku XXI wieku
nadadzg ton teatrowi przysztosci, ktory bedzie: ,Teatrem, w ktérym nie istniejg ramy
przestrzenne i czasowe, a wizjonerskie kreacje rezyseréw i aktoréw zajmujg w nim kluczowe
miejsce” (s. 207). Stowem nihil novi! Teatr XX wieku byt bowiem teatrem, o ktérym decydowali
rezyserzy i ich wizje, wizjonerskie kreacje aktoréw od zawsze przyciggaty publicznos¢ do
teatréw na catym $wiecie, a manipulowanie czasem i przestrzenig, cofanie, zatrzymywanie,
rozcigganie itd. to po prostu konstytutywna cecha tej sztuki. A gdzie, chciatoby sie zapytaé,
wizje artystow wkraczajgcych na polskie sceny wraz z nowymi mediami i technologiami, gdzie
nowe sceniczne praktyki, dzieki ktérym teatru miaty juz nie okresla¢ ,dotychczasowe
kategorie”? W finale pracy okazuje sie zatem, ze jednak, mimo obecnosci nowych medidow i
nowych technologii, nie nastepuje w XXI wieku jakosciowa zmiana decydujgca o nowej,
odmiennej tozsamosci teatru. Umyka podsumowujgcej swoj wywdd autorce chociazby
odnotowany w nim fenomen, wifadajgcej wyobraznig odbiorcéw spektakli Krzysztofa
Garbaczewskiego, ,wyspy” czyli instalacji wykreowanej przez scenografke Aleksandre
Wasilkowska (we wspotpracy z Marcinem Cecko i rezyserem).

Doktorantka przedstawia w dysertacji wtasng klasyfikacje zasadniczych orientacji
teatru. Wyrdznia trzy, jej zdaniem, kluczowe tendencje i okres$la je mianem: teatru tradycji,
teatru $rodka i teatru technologizowanego. Czyni to niestety na tyle enigmatycznie
i ogdlnikowo, nie precyzujac ani ram czasowych podziatu, ani nie kreslgc jasnych kryteridéw
wyrodznienia poszczegdlnych tendencji, ze bardzo trudno kwalifikowaé do wyrdznionych

formacji konkretne teatralne produkcje. Pierwszg tendencje wyrdzniaé ma zdaniem Autorki

niezwykle wobec omawianych w pracy zagadnien istotnej publikacji S. Webera, Teatralnos¢ jako medium, Krakéw
2009.



pielegnowanie wartosci moralnych, etycznych i narodowych, inscenizowanie kanonu
literatury klasycznej prezentowanej w zgodzie z jej kanoniczng wyktadnig oraz brak
nowoczesnych rozwigzan technicznych; drugg — taczenie tradycyjnosci teatru, wczesniej
wypracowanej, z nowoczesnoscig, ,z tym co nowopowstate, swieze, w pewnym stopniu
innowacyjne”; do trzeciej autorka =zalicza przedstawienia wyraznie uwspotczesnione,
wypetnione narzedziami techniki i charakteryzujgce sie medialno$cig. Wymieszanie réznych
porzadkdw w kresleniu wyznacznikdw tendencji czyni 6w podziat bardzo niejasnym. Mam
poczucie, ze spektaklu, ktéry mozna by zaliczy¢ do pierwszej grupy jeszcze nie spotkatam
w swojej odbiorczej praktyce (dyskusyjna jest zwtaszcza owa kanoniczna wyktadnia). Moze
gdyby autorka pokusita sie o wymienienie przyktadéw klasyfikacja zyskataby nieco na
przejrzystosci.

Brakuje bardzo w tej pracy o mediach (wszak tak wtasnie sformutowany zostat jej temat
,media i nowe technologie”) ujawnienia wiekszej $wiadomosci piszacej, ze teatr oraz
wspottworzace go dziedziny (scenografia, tekst, muzyka, aktor) to réwniez media. A zatem
multimedialnos¢ i intermedialnos¢ teatru to zagadnienie zdecydowanie bardziej ztozone niz
wynika to z rozwazan zaprezentowanych w rozprawie, w ktérych dominuje przekonanie, ze
o medialnosci teatru zadecydowaty dopiero nowe media. One tymczasem zdecydowanie
przyczyniajg sie do jej poszerzenia i transformacji. Podobnie rzecz sie ma z performatywnoscig
sztuki scenicznej. | w tej kwestii Autorka silnie akcentuje, ze teatr XXI wieku jest
performatywny. | trudno sie z tym nie zgodzi¢, teatr od zawsze byt jednak sztukg
performatywng. W konicu zaréwno mysl performatyczna, jak i sztuka performansu powstaty
w wyniku zblizenia réznych dyscyplin sztuki oraz refleksji humanistycznej i spotecznej do teatru
i rozstrzygnie¢ wiedzy o teatrze. Przesuniecie akcentu z dzieta na proces tworzenia czy
skupienie na jednoczesnosci aktu tworzenia i aktu percepcji performerzy przejeli przeciez
wiasnie ze starego teatralnego medium. Etap rozwoju sztuki scenicznej, ktdrym zajmuje sie
w swojej pracy Doktorantka, niewatpliwie charakteryzuje sie przyblizaniem sie teatru do sztuki
performansu. | w istocie, zgodnie z sugestiami wyrazanymi w pracy przez Autorke,
niebagatelne znaczenie odgrywajg w tym procesie wprowadzane w teatralng rzeczywisto$é
nowe technologie i nowe media. Jak najbardziej wiasciwe wydajg sie zatem w opracowaniu
tematu kierunki dokonanych przez Autorke metodologicznych wyboréw — wyselekcjonowane

koncepcje z zakresu wiedzy o mediach, performatyki i teatrologii.



Metodologiczng podstawa przeprowadzonych w pracy rozwazan Autorka czyni przede
wszystkim koncepcje: Eriki Fischer-Lichte — zawarte w pracach Estetyka performatywnosci
i Performatyka oraz Hansa-Thies Lehmanna — wyrazone w tomie Teatr postdramatyczny.
Wybdr jak najbardziej uzasadniony. Nieco moze dziwi ograniczenie obecnej w rozprawie
refleksji performatycznej — przywotywanej w toku wywodu i odnotowanej w bibliografii — do
prac niemieckiej badaczki, publikacji Marvina Carlsona czy monografii Jacka Wachowskiego.
Brak wskazania szczegélnie istotnych dla tej dyscypliny rozstrzygnie¢ sformutowanych przez
Richarda Schechnera w jego Performatyce, czy Jona McKenziego w tomie Performuj albo...,
ktorych przywotanie w dysertacji otwartoby przed autorkg mozliwos¢ zdecydowanie szerszego
ujecia zagadnienia performatywnosci teatru wspoétczesnego. Moje watpliwosci budzi jednak
przede wszystkim sposéb wykorzystania w toku wywodu instrumentarium badawczego
wskazanego przez Lehmanna i Fischer-Lichte czyli nie uruchomienie i nie wykorzystanie
w analizach  przedstawien  kategorii  istotnych dla  rozpoznawania charakteru
postdramatycznych i performatywnych praktyk artystycznych. Niemiecka badaczka
charakteryzujac zwrot performatywny w sztuce jako kluczowe jego witasciwosci wskazuje
rezygnacje z referencji na rzecz autoreferencyjnosci, zastgpienie znakowosci materialnoscia,
a doznan estetycznych publicznosci decyzjami natury etycznej. Lehmann postdramatycznosc
identyfikuje z szeregiem praktyk prowadzgcych do zawieszenia reprezentacji,
odpsychologizowania teatru czy wrecz pozbawienia inscenizacji tresci. W wywodzie
Doktorantki nie powstaje niestety w oparciu o te pojecia sie¢, konsekwentnie w analizach
aplikowanych, kategorii analitycznych. W opisywanych przez autorke inscenizacjach, jak sadze
(widziatam tylko czes¢ z nich), twdrcy konstruowali rzeczywisto$¢ teatralng w sposdb
oscylacyjny — odsytajgc widza do Swiatdw przedstawionych i zawieszajgc ich istnienie przez,
mniej lub bardziej wyraziste, zwroty do teatralnego tu i teraz. W opisach spektakli autorka
zazwyczaj skupia sie na wskazywaniu tresci do jakich spektakl odwotywat i jaki Swiat
przedstawiony reprezentowat. Na autoreferencyjne zabiegi doktorantka wtasciwie w ogéle nie
zwraca uwagi cho¢ w wielu spektaklach byty istotnymi ich elementami. Poje¢ aktor i postac
zbyt czesto w toku narracji uzywa synonimicznie. Nie ujawnia zatem $wiadomosci, ze to dwa
rozne teatralne byty, co z kolei nie pozwala na przejrzyste, czytelne dla odbiorcy,
zaakcentowanie dokonujacych sie w toku akcji omawianych spektakli zmian w ksztattowaniu
rol przez aktoréw, ujawniania regut uruchamianej przez twdércéw gry teatralnosci

z performatywnoscia — grania i nie grania, budowania $wiata przedstawionego
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i powstrzymywania aktu kreacji przez réznorodne gesty uniewazniania referencji, stawania sie
przez aktoréw medium postaci oraz zawieszania tego procesu i eksponowania wtasnej
cielesnej materialnosci, znakowania rzeczywistosci scenicznej i rezygnowania z signifikacji. Nie
zwraca przy tym czesto Autorka uwagi na podpowiedzi zawarte w cytowanych
i parafrazowanych tekstach krytycznych. O Burzy Szekspira w rezyserii Warlikowskiego pisze
za recenzentka: ,Wedtug Liliany Dorak-Wojakowskiej juz pierwsza sekwencja spektaklu
pokazuje widzowi psychologiczny wymiar postaci, (...) Prospero ukazany jest jako postac
bezwzglednego ojca straumatyzowanych dzieci, ktérych zycie napietnowane zostato krzywda
i cierpieniem” (s. 40). Na nastepnej stronie przytacza sprzeczne z tezami badaczki zdanie Jacka
Kopcinskiego: ,Postacie z Burzy to juz tylko imiona, maski, dlatego tak trudno napiecia
skonstruowane przez Szekspira — fabularne, psychologiczne, egzystencjalne — uzgodnié
z napieciami, ktére wytwarzajg miedzy sobg aktorzy poprowadzeni reka rezysera” (s. 41).
Autorka nie komentuje tej roznicy zdan, nie analizuje zatem przytoczonych tekstéw i nie
wskazuje wtasnych tropdw interpretacyjnych. Nie wyjasnia czy w spektaklu konstytuowano
i zawieszano oparty na psychologii Swiat przedstawiony, czy jeden z cytowanych autoréw ma
racje czy oboje. Nastepujgca po cytowanych opiniach refleksja autorki dotyczaca rezyserskiej
strategii Warlikowskiego wydaje sie w tym kontekscie niezrozumiata (i jezykowo watpliwa):
,Osieraca swych aktoréw.” Podobnie jak kontynuacja opisu spektaklu: , Charakteryzacja
aktoréw, ich stroje takze sg wspdtczesne. Prospero na poczatku spektaklu wystepuje
w swetrze, nastepnie wraz z innymi bohaterami odgrywa swa role ubrany w garnitur” (s. 41).
W zaproponowanym przez Autorke sposobie opisu spektaklu rozstrzygniecie zagadnienia
zwigzanego z kreowaniem rél, ksztattowaniem relacji aktor-posta¢ (i tym samym
realizowaniem funkcji referencyjnych i autoreferencyjnych ) jest wtasciwie niemozliwe.
Kategorig, ktérej Autorka za Lehmannem i Fischer-Lichte dosy¢ konsekwentnie uzywa
w dysertacji jest materialno$é. Kojarzy jg jednak przede wszystkim z eksponowaniem
cielesnosci aktoréw oraz nowych technologii. Widzi bardzo wyraznie w opisywanych
spektaklach okablowanie, ekrany multimedialne, mikrofony, miksery. Niestety rzadko
akcentuje cate bogactwo odstanianej w spektaklach materialnosci. Na przyktad w analizie
Odprawy postow greckich Jana Kochanowskiego w rezyserii Michata Zadary autorka sugeruje,
iz ,miejsca dla widzoéw zostaty wyznaczone na scenie zorganizowanej na ksztatt sali sejmowej”
(s. 116). Pomija w swojej narracji istotny dosy¢ w tej kwestii element, mianowicie siedzgca na

scenie w potokregu widownia miata przed sobg pustg widownie Starego Teatru. Bez tego
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elementu, po pierwsze niejasna wydaje sie sugestia Autorki identyfikujgca miejsce akcji z salg
sejmowa (bedgca wskazaniem petnionej przez aranzacje przestrzeni funkcji referencyjnej), po
wtdre nie wybrzmiewa w ogdle w narracji autorki, ze miejscem tego teatralnego wydarzenia
byt przede wszystkim, odkrywajgcy przed publiczno$cig swojg materialnos¢, Stary Teatr
(autoreferencyjnos$é). Widownia byta w spektaklu Zadary réwniez istotnym miejscem akcji
tego spektaklu, pojawiali sie na niej postowie greccy oraz jeniec ,,wykrwawiajgcy sie” w finale
na biatej podtodze sceny lub, w innej mozliwej interpretacji, performer wiericzacy spektakl
aktem malarskim wykonywanym w technice action paiting. W analizie tego przedstawienia
autorka konsekwentnie akcentuje rezygnacje twoércow z budowania scenicznego ,,jak gdyby”,
zwtaszcza w rolach aktorskich®, po czym wprowadza termin ,$wiat przedstawiony” $cisle
zwigzany z realizowaniem funkcji reprezentacyjnych. Niewtasciwe aplikowanie terminologii
z zakresu wiedzy o teatrze i performatyki to niestety jedna z zasadniczych wad rozprawy.

Autorka wprowadza w narracji istotne dla prowadzonych badan medioznawcze
kategorie takie jak nazywos¢ (brak niestety odniesien do istotnych w tej kwestii rozstrzygnieé
Philippa Auslandera) i remediacje, ale w analizach przedstawien réwniez nie wyzyskuje ich
potencjatu. Szkoda, zwtaszcza ze oba pojecia identyfikujg szczegdlne cechy sztuki teatralnej
przed i po zwrocie performatywnym, postdramatycznym i medialnym.

Szeregu poje¢ Autorka uzywa w dysertacji intuicyjnie, najczesciej w znaczeniu
potocznym, dotyczy to zwitaszcza termindw klasyczny (w znaczeniu pochodzacy sprzed
XXI wieku), estetyczny (w znaczeniu uporzgdkowany, fadny®, istotnej w rozwazaniach Fischer-
Lichte kwestii wyrugowania kategorii estetycznych na rzecz etycznych autorka nie porusza),
wspdlnotowy (nie wiadomo czy w znaczeniu jakie sie juz zdewaluowato w XX wieku czyli na
mocy zblizenia teatru z rytuatem, czy w znaczeniu wspdlnoty odbioru czy w innym — nowym,
co bytoby logiczne w kontekscie tematyki rozprawy), awangardowy. Stosowane w toku
wywodu pojecia i kategorie nalezatoby podda¢ konceptualizacji oraz podjg¢ decyzje dotyczgce
sposobu ich uzycia w rozprawie. Mogtaby wdéwczas autorka unikngé¢ niejasnosci zwigzanych na
przyktad z uznaniem dyrekcji Mikotaja Grabowskiego za awangardowg. Nie jest bowiem
oczywiste czy zalicza artyste do formacji awangardowej, neoawangardowej czy uzywa terminu

jako epitetu - awangardowa czyli nowoczesna (pytanie co uznaje za nowoczesne). Doktorantka

4 Upomne sie jeszcze o Dominika Strycharskiego, kompozytora, muzyka tworzacego w spektaklu na zywo
dzwiekowos¢ tego przedstawienia, ktorego dziatania Autorka identyfikuje w narracji z rezyserig dzwieku.

5 Na przyktad na s. 64 o scenografii Jerzego Juka Kowarskiego ,tytutowy kosmos wypadt bardzo nowoczesnie
i estetycznie”.
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przejmuje to okreslenie z wypowiedzi Mikotfaja Grabowskiego (artysta cytuje w wywiadzie
przeprowadzonym przez Jacka Cieslaka opinie Tadeusza Nyczka o swoim teatrze), i to
wystarcza by dyrekcja Mikofaja Grabowskiego okreslona zostata w dysertacji jako
awangardowa. Pomijajac juz kwestie, ze Nyczek podkresla w swojej diagnozie ztozonosé
fenomenu teatru Grabowskiego (potgczenie awangardy i tradycji, teatru i pozateatru...), a nie
jego awangardowy charakter Autorka w toku narracji, w analizach spektakli, w podsumowaniu
podrozdziatu ani catej czesci dotyczacej przedstawien zrealizowanych w Narodowym Starym
Teatrze nie formutuje zadnego innego argumentu wyjasniajgcego, potwierdzong tytutem
podrozdziatu teze. Ze wzgledu na dominujgcg w dysertacji terminologiczng dowolnosé
przeprowadzony przez autorke wywdéd ma w przewazajacej mierze publicystyczny a nie
naukowy charakter.

W wywodzie Doktorantki rozczarowuje zwtaszcza jej zasadnicza cze$é czyli realizujgcy
wprost tres¢ formuty tytutowej, rozdziat ostatni. Wiekszo$¢ analiz czy tez raczej opiséw
spektakli nie zostaje opatrzona przez autorke problematyzujagcym omawiane kwestie
podsumowaniem, podrozdziat zatytutowany ,Wnioski po przegladzie spektakli” zajmuje
niecatg strone, a sformutowany tu wniosek badawczy: ,przeglad nie wykazat repertuarowych
brakéw spektakli korespondujgcych z doswiadczeniami wspétczesnego widza zanurzonego
w Swiecie medidw” (s. 199), podobnie jak urywajgce sie nagle opisy spektakli pozostawia
w czytelniku odczucie niedosytu. Ponadto, jak juz wspominatam wczesniej, Sledzgc te czesé
rozprawy trudno oprzeé sie wrazeniu, ze Autorka przede wszystkim podaza Sladem juz
sformutowanych opinii wyrazonych przez recenzentéw badZ badaczy teatru w tekstach
krytycznych i opracowaniach naukowych. Wydaje sie zatem zaréwno w wyrazanych
w rozprawie sgdach, jak i w sposobie konstruowania wywodu, mato samodzielna.

Podsumowujgc, ze wzgledu na wymienione powyzej niedociggniecia warsztatu
badawczego Autorki, btedy merytoryczne, usterki metodologiczne, a takze niedbatg jezykowo-
edytorskg forme pracy stwierdzam, ze w mojej ocenie przedtozona do recenzji dysertacja
mgr Sinitty Kazek Media i nowe technologie w teatrze XXI wieku na przyktadzie wybranych
spektakli Narodowego Starego Teatru w Krakowie nie spetnia wymogdéw stawianych

rozprawie doktorskie;j.

dr hab. Ewa Dabek-Derda prof. US
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